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Ein  Passionszj^klus  im  Stifte  Schlag! 

Von  Hans  Tietze 

Noch  ist  die  Geschichte  der  österreichischen  Kunst  des  XV.  Jhs.  voll  Untiefen  und 
gefährlicher  Stellen.  Den  Einwirkungen,  die  von  allen  Seiten  hier  zusammenströmen  und 
den  vielen  fremden  Meistern,  die  hier  auftauchen,  kann  keine  genügend  geschlossene  hei- 
mische Entwicklung  gegen überg-estellt  werden,  an  der  doch  jene  fremden  Einschläge  erst 
meiBbar  und  bewertbar  würden.  Diese  Unsicherheit  des  ganzen  Zusammenhanges,  die  in 
der  Malerei  vielleicht  am  auffallendsten  ist,  erschwert  die  Erkenntnis  jedes  einzelnen  Werkes; 
fast  immer  stehen  die  Möglichkeiten,  daß  es  ein  eingesprengter  Fremdkörper  oder  daß  es  das 
Produkt  der  ungenügend  erkannten  endogenen  Entwicklung  sei,  einander  unheimlich  nahe. 
Der  Lokalforscher  verstummt  verlegnen  vor  den  fiberraschung-en,  die  ihm  jeder  Schritt  bringt, 
und  hindert  so  die  allgemeine  Kunstforschung,  das  entscheidende  Wort  über  Rätsel  zu 
sprechen,   die   es    vielleicht   doch  nur  für  eine  beschränkte  südostdeutsche  Perspektive  sind. 

So  läßt  sich  erklären,  daß  von  dem  merkwürdigen  Passionszyklus  im  Prämonstratenser- 
stifte  Schlägl,  der  hier  publiziert  wird,  in  der  kunstgeschichtlichen  Literatur  noch  niemals 
die  Rede  war;  allzu  viele  Kunsthistoriker  haben  die  interessante  Bilder.sammlung  des  im 
rauhen  Bergland  des  oberösterreichisch-böhmischen  Grenzgebietes  gelegenen  Klosters  ja 
nicht  gesehen,  wer  die  Bildfolge  aber  zu  Gesicht  bekam,  mochte  versuchen,  die  neun  Tafeln 
in  irgend  einem  Winkel,  irgend  einer  Sackgasse  der  heimischen  Entwicklung  unterzubringen 
und  diese  Bemühung-  mußte  —  das  kann  ich  aus  eigener  Erfahrung  bekräftigen  —  fruchtlos 
bleiben.  Kein  Fingerzeig  über  die  Provenienz  der  Bilder  gibt  einen  Anhaltspunkt  zu  ihrer 
Bestimmung;  alter  Besitz  des  Klosters  scheinen  sie  nicht  zu  sein,  wenigstens  berichtet  eine 
mündliche  Tradition,  ein  Münchner  Maler  —  dessen  Name  Müller  jedes  Nachforschen  resul- 
tatlos machen  dürfte  —  habe  in  den  Siebzigerjahren  des  XIX.  Jhs.  diese  Bildfolge  —  oder 
einen  Teil  davon  —  nach  Schlägl  gebracht.  Ist  diese  Überlieferung  richtig,  sind  die  Bilder 
von  auswärts  gekommen,  dann  entfällt  die  Notwendigkeit,  ihren  Entstehungsort  in  einem 
engeren  Kreise  zu  suchen  und  die  Stilkritik  ist  berechtigt,  sich  ohne  weitere  Schranken 
um  ihre  Einordnung  und  Bestimmung  zu  bemühen. 

Zunächst  ist  — •  weil  jenes  Fragment  mündlicher  Überlieferung  es  zweifelhaft  machen 
könnte  —  an  der  Zusammengehörigkeit  der  Bildfolge  festzuhalten.  Sie  besteht  aus  acht 
Tafeln  (Breite  34'g  C77/,  Höhe  ^yi  cm),  deren  Einheitlichkeit  auf  den  ersten  Blick  evident  ist 
(Fig.  86 — 93),  und  der  doppelt  größeren  Kreuzigungstafel  (Breite  68-zcm,  Höhe  -j^cui),  die  zu- 
nächst etwas  abzuweichen  scheint.  Sie  ist  sorgfältiger  ausgeführt,  trotz  der  größeren  Dimen- 
sionen detailreicher,  dennoch  aber  von  den  anderen  nicht  zu  trennen ;  .stilistisch  stimmt  sie 
—  wenn  sie  etwa  auch  von  einer  feineren  Hand  herrühren  könnte  —  völlig  mit  den  kleinen 
Bildern  überein,  vom  Stimmungsgehalt  und  dem  allgemeinen  Verhältnis  zum  Raum  begin- 
nend bis  zur  Typenbildung  und  zu  den  Details  von  Gras  und  Blumen  auf  dem  Boden.  Es 
dürften  also  ursprünglich  um  die  Kreuzigung  in  der  Mitte  die  halb  so  kleinen  Tafeln  beider- 
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Fig.  86     Christus  am  Ölberg.    Stift  SchlUgl 


seits  so  angeordnet  gewesen  sein,  daß  sie  in  zwei  Vertikalreihen  neben-  oder  auch  hinter- 
einander standen;  die  Bildfolge  ist  aus  einem  bescheiden  dimensionierten  Flügelaltar  mit 
Mitteltafel  entstanden,  für  den  sich  bei  uns  zulande  wenig  Vergleichsstücke  finden  ließen, 
der  aber  zahlreichen  Beispielen  des  niederdeutschen,  speziell  des  westfälischen  Kunst- 
kreises entsprechen  würde. 

Den  geringen  Mai3en  und  der  Beschränkung  auf  Malerei  allein,  die  das  einstige  Altär- 
chen wie  zu  häu.slicher  Andacht  oder  zur  Aufstellung  in  einer  Kapelle  bestimmt  erscheinen 
lassen,  entspricht  eine  Sanftheit  und  Gemessenheit  der  Auffassung,  ein  lyrischer  Ton,  in 
dem  die  Geschichte  des  Leidens  ("hristi  erzählt  wird.  Vom  Gebet  am  Ölberg  beginnend, 
über  die  Szenen  der  Gefangennahme  und  vielfältigen  Peinigung  bis  zum  schmerzlichen 
Stürzen  unter  der  Kreuzeslast  und  bis  zur  Kreuzigung  selb.st  fehlt  jede  leidenschaftliche 
Erregung;  die  Kraüheiten,  in  denen  die  Darstellungen  der  Leidenszenen  zu  schwelgen 
lieben,  sind  auf  das  Unvermeidliche  beschränkt  und  die  gutmütig  karikierten  Schergen 
walten  ihres  Amtes  ohne  die  satanische  I5osht;it  und  ilas  innerliche  Vergnügen  an  ihrem 
'J  un,  mit  denen  sie  s(mst  mit  besonderer  Vorliebe  ausgestattet  werden.  DalJ  es  al)er  nicht 
nur  eine  vornehme  Zurückhaltung  ist,  die  den  Maler  hinderte,  in  den  Volkston  dieser 
Szenen  zu  verfallen,  sondern  ein  Mang<d  an  ilramati.scher  Gestaltung.skraft,  zeigen  Darstel- 
lungen wie  der  Ölberg,  in  dem  nichts  von  l'odesangst  und  übermenschlicher  Resignation 
zittert,  orler  die  Beweinnng  C!hristi,  wo  aller  Schmerz  zu  stiller  Wehmut  abgedämpft  er- 
.scheint,  oder  vor  allem  die   Kreuzigung,    in  der  die  wohlabgewogene  Verteilung  der  Grup- 
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Fig.  87     Christus  vor  Pilatus.     Stift  Schlägl 


pen    um   den    i.soliert  belassenen  Kreuzesstamm    und  die  klare  Gebärdensprache  der  Betei- 
ligten den  Gedanken  an  ein  hochdramatisches  Geschehen  nicht  aufkommen  lassen. 

Diese  Weichmütigkeit  der  Auffassung  ist  von  der  Energielosigkeit  verschieden,  die  in 
der  alpenländischen  Malerei  in  der  Mitte  des  XV.  Jhs.  vorherrscht.  Selbst  in  der  Salzburger 
Schule,  deren  sanfte  Anmut  so  oft  als  ihr  herrschender  Charakterzug  bezeichnet  worden 
ist,  mengen  sich  Zartes  und  Derbes  in  anderer  Weise.  Wohl  sind  die  Gestalten  schlank 
und  gebrechlich,  die  Glieder  dünn  und  die  Mienen  voll  Milde,  aber  um  die  Kreuzstämme 
flutet  das  Gewimmel  der  Krieger  und  Neugierigen  und  Marias  ätherische  Ge.stalt  knickt 
unter  der  Last  des  Kummers  in  die  Knie'j.  Noch  weiter  östlich  in  dem  Kunstkreise,  als 
dessen  Zentrum  wir  vielleicht  Wien  annehmen  dürfen,  gibt  es  eine  Malerei,  die,  ihrer  höfi- 
schen Quellen  eingedenk,  nicht  leicht  in  ergreifendes  Schildern  und  lautes  Poltern  ver- 
fällt, deren  Mangel  an  Dramatik  aber  aus  spießbürgerlicher  Gesinnung  hervorgeht;  der 
Maler,  der  um  1409  den  großen  Zyklus  im  Wiener  Schottenstift  gearbeitet  hat,  ist  ein  Ge- 
sinnungsverwandter des  Meisters  des  Marienlebens.  Er  ist  der  Erzähler,  der  detailreiche 
Chronist  der  heiligen  Geschichten ;  aber  in  dieser  Trockenheit,  in  der  aller  hohe  Gehalt 
des  Geschilderten  verloren  gegangen  i.st,  bleibt  die  verständige  Präzision  vorherrschend, 
der  die  Wiedergabe  des  Tatsächlichen  die  Hauptaufgabe  erscheint.  Diese  Charakteristik 
trifft  für  die  Schlägler  Bilder  nicht  zu,  in  denen  wir  Ölberg,  Kreuzigung  und  Beweinung 
beinahe  zur  Ruhe  einer  Zustandsschilderung  abgedämpft  erblicken. 

')  Otto  Fischer,  Die  altdeutsche  Malerei  in  Salzburg,  Leipzig   1908,   Taf.  5,  8,   12. 
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Wieder  bietet  nur  Niederdeutschland  vergleichbare  Darstellungen.  Selbst  wo  die  Kreuzi- 
gung Christi  zwischen  den  Schachern  von  einer  wilden  AhMige  unibrandet  wird,  fehlt  die 
dramatische  Spannkraft,  für  welche  Isolierung  und  Konzentrierung  doch  Voraussetzung 
sind;  die  typische  Form  der  Kreuzigung  bleibt  in  Westfalen  bis  tief  in  die  zweite  Hälfte 
des  XV.  Jhs.  hinein  die  kontinuierliche  Darstellung,  die  die  Szenen  der  Passion  in 
lockerem  Verband  über  eine  Bildtafel  hinspinnt,  jeden  Raum  füllend,  das  (lanze  zu  einem 
Extrakt  der  heiligen  Geschichte  zu  machen,  nicht  aber  deren  klare  Abfolge  vorzutragen. 
Auch  wo  diese  verwirrende  Anordnung  unterbleibt,  sind  alle  Figuren  von  Kraft  und  innerer 
Empfindung  durch.sättigt  und  dennoch  ohne  einheitliches  Handeln  zusammengestellt;  nicht 
wie  Miterlebende,  sondern  wie  zeitlose  Zeugen  des  größten  Opfers  stehen  hier  die  Marien, 
dort  tlcr  nlmische  Hauptmann  und  seine  Leute  unter  dem  Kreuz  Christi. 

Aber  solche  Grundformen  der  Auffassung  werden  keineswegs  ausschließlich  von  Mienen 
und  (ieberden  getragen;  das  völkische  und  persönliche  Temperament,  das  die  Ge.'-amtaul- j 
fassung  bedingt,  steht  in  fester  Relation  zu  den  Klcmenten  des  Hildautbaus.  Das  liedürfuisj 
nach  Klärung  des  Räumlichen  ist  bei  den  Schlägler  Hildern  wenig  tiefgehind;  die  empi- 
rische Perspektive,  die  sich  bei  der  (ieißelung  lialbwegs  hindurchhilft,  versagt  bei  der  Ver-J 
spottung  Cliristi  völlig,  wo  übrigens  der  Steinsitz  trotz  seiner  umgekehrten  Verkürzung  denj 
Auge  einige  Handhaben  zur  Raumbildung  bietet.  Sonst  i.st  Ähnliches  fast  ängstlich  verj 
mieden;  die  Geißelungssäule  ist  bloß  ein  Requisit  des  Martyriums  und  nicht  wie  sonst  eirl 
Anlaß    zu    architektonischer  Gestaltung;    die    anderen    Marterszemii,    das  Verhör   vor    dei| 
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Fig.  89     Geißelung  Christi.     Stift  Schlägl 


Richter,  alle  spielen  sich  in  neutralen  Räumlichkeiten  ab.  Dieses  Ausscheiden  des  Tief- 
raumes ist  aber  nicht  einem  Verzicht  auf  Raumeindruck  überhaupt  gleichzusetzen;  in  dem 
seichten  Streifen,  der  den  Kompositionen  zugestanden  ist,  sind  die  Figuren  zwanglos  hinter- 
einander gestellt  und  vielfach  überschnitten  und  auch  bei  den  einzelnen  Figuren  besitzt  die 
Verkürzung  oft  beträchtliche  Überzeugungskraft.  Die  Gruppe  mit  Christus  vor  dem  Hohen- 
priester oder  die  bei  der  Geißelung  wirken  innerhalb  der  zugemessenen  Tiefe  wirklich  räum- 
lich und  auch  bei  der  Kreuzschleppung  bleibt  zwischen  dem  Krieger  mit  der  phantastischen 
Kopfbedeckung  und  dem  Riesenkerl,  der  die  Schaufel  trägt,  ein  deutliches  Intervall.  Den 
klarsten  Ausdruck  der  Raumgestaltungsabsichten  dürfen  wir  bei  der  Kreuzigung  erwarten,  die 
der  Gepflogenheit  entsprechend  in  eine  Landschaft  hineingestellt  ist  (Taf  VII).  Auf  grünem 
Grasboden,  auf  dem  büschelweise  Primeln  wachsen,  ist  das  Kreuz  aufgerichtet,  das  sich  hell 
von  der  dunkeln  Baumkulisse  abhebt,  die  den  Mittelgrund  füllt;  zusammen  mit  den  dichten 
Figurengruppen  links  und  rechts  verhindert  sie  jeden  Zusammenhang  mit  dem  sanften 
Hügelgelände  des  Hintergrundes,  dessen  Hauptlinien  von  der  tiefsten  Einsenkung  schief 
hinter  dem  Kreuz  in  wirkungsvoller  Parallelität  zu  den  ausgestreckten  Armen  des  Gekreu- 
zigten allmählich  ansteigen.  Das  durch  den  Körper  Christi,  die  beiden  Heiligenscheine  und 
das  weil3e  Hemd  des  Knechtes  noch  gesteigerte  Dunkel  der  Baumgruppe  vertieft  sich  zu- 

Kunstgeschichtliches  Jahrbuch  der  k.  k.  Zentral-Kommission    19IJ  23 
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Fig.  90     Dornenkrönuny  Chiisli.     Slill  Sclilayl 


nächst  wir  eine  schwarze  Höhle,  aber  dieser  Raumeindruck  hält  nicht  .stand;  die  Pflanzen- 
büschel hinter  dem  Kreuz,  die  wir  jener  den  Blick  nach  hinten  lockenden  Baumhöhle  zu- 
liebe ein  R-utes  .Stück  zurücksetzen  müssen,  erscheinen  in  derselben  Aufsicht  wie  die  Blumen 
vorn.  Wieder  klebt  der  Grund  an  der  seichten  Bühne,  die  die  Personen  erfüllen;  und  wie- 
der ist  an  diesen  selbst  die  Räumlichkeit  klarer  zu  entwickeln  versucht.  Der  reichgekleidete 
Hauptmann  steht  etwa  in  einer  Ebene  mit  dem  Kreuz  und  sein  weisender  Finger  deutet 
gerade  nach  der  Seite;  die  drei  zunäch.st  hinter  ihm  stehenden  Personen,  von  denen  zwei 
deutlich  auf  den  Kruzifixus  blicken,  sind  ins  Dreiviertelprofil  gerückt,  das  bei  dem  noch 
weiter  zurückblickenden  Mann  mit  dem  reichen  Turban  beinahe  zur  Facestellung  wird.  Es 
sind  also  mehrere  .Schichten  in  ilinm  Hintereinander  unterschieden,  wobei  der  hinterste 
Koiif  in  seiner  reinen  Profilslellung  als  bloUes  Füllsel  doppelt  .störend  wirkt.  Auf  der  an- 
dern Seite,  die  in  ihrem  Nichtinbeziehungtreten  zum  Kruzilixus  für  den  vorhin  charakteri- 
sierten undramatischen  Eindruck  besonders  verantwortlich  ist,  ist  die  einzige  Figur,  die  auf 
Christus  blickt,  der  beturbante  Charakterko])!',  der  wie  eine  Reminiszenz  an  den  Meister 
von  Flemalle  anmuten  möchte,  in  ein  .seiner  Stellung  entsprechendes  Dreiviertelprofil  gestellt. 
Das  Kreuzigungsbild  zeigt  also  wie  die  anderen  der  Schlägh^-  Pa.ssionsfolge  eine  aus- 
gesprochene Seichlräumigkeit,  innerhalb,  derer  aber  Ab.stufung  und  Verdeutlichung  ange- 
strebt werden.  Ziehen  wir  abermals  .südostdeutsche  Bilder  zum  Vergleich  heran,  so  finden 
wir  in  der  Pfennigschen  Kreuzigung  von  1.149  bei  allem  Steckenbleiben  in  der  Ebene  den 
Keim    zu    jener  Vereinheitlichung   des   Raumes,    der    in    der   acht  Jahre  jüngeren   Laibschen 
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Fijj.  gl      Kreuztragung.     Stift  Schlägl 


Kreuzigung  in  Graz  erreicht  ist^).  Die  Kreuzigung  im  Wiener  Schottenstift  aber  (Fig.  94)  zeigt 
bei  größerer  ikonographischer  Übereinstimmung  ein  völlig  abweichendes  Raumempfinden;  die 
Lostrennung  des  Vordergrundes  ist  bei  weitem  weniger  schroif,  Wege  führen  in  die  Mitte, 
die  kleine  Staffagefigürchen  noch  kräftiger  mit  vorne  verknüpfen;  darüber  hinweg  schweift 
der  Blick  noch  über  Felder  und  Auen.  Ist  die  Einheitlichkeit  des  Raumes  hier  mit  ungleich 
größerer  Konsequenz  angestrebt,  so  ist  die  Klarheit  der  Figurengruppen  vorn  eher  ge- 
ringer als  in  der  Schlägler  Folge;  zum  Unterschied  von  dieser  ist  eine  besondere  Verdeut- 
lichung nicht  angestrebt,  sondern  es  herrscht  dasselbe  gleichmäßige  Raumgefühl,  mit  dem 
das  ganze  Bild  durchtränkt  i.st.  Es  ist  also  diffuser  als  dort  und  sammelt  sich  infolgedessen 
nicht  stellenweise  zu  besonderer  Energie.  • 

Diese  Verschiedenheit  ist  zum  Teil  eine  zeitliche,  das  Schottenbild  ist  zweifellos  vor- 
geschrittener und  hat  bereits  teil  an  jenem  Hauptereignis  der  zweiten  Hälfte  des  Jahr- 
hunderts, das  als  Anschluß  an  die  niederländischen  Errungenschaften  bezeichnet  werden 
kann;  1469,  im  Entstehungsjahr  des  Wiener  Bildes  und  gleichzeitig  des  Tiefenbronner 
Altars  Schüchlin.s,  kann  diese  Rezeption  in  ganz  Oberdeutschland  als  vollzogen  gelten 
und    dieses    mit    dem    niederdeutschen    Kunstkreis    zu    einer    Einheit   geworden    erscheinen. 

2)  Jahrb.   der  Kunstsamml.   des    Ali.   Kaiserhauses  XXIV,  Taf.  VIII;   Vgl.   Kunsigeschichtl.   Anzeigen   Kilo,   S.  48  f. 
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Fig.  92      Christus  Hillt   unter  dem    Krcii/..      Stifl  Scliläj;! 


Denken  wir  aber  an  zeitgenössische  Bilder  in  Westdeutschland,  etwa  an  die  Krcuzigung-en 
des  Schüppinger  Meisters^),  so  finden  wir  eine  Aneinandorfiigung  von  MenschenkUunpchen, 
innerhalb  derer  sich  das  Raumgefühl  bisweilen  zu  mächtiger  Intensität  steigert,  die  aber 
zu  keiner  Einheit  zusammengefügt  sind.  Dieses  Archaisieren  zeigt,  daß  sich  der  Übergang  in 
die  von  den  Niederlanden  her  angeregte  Vereinheitlichung  des  Raumausschnittes  in  ver- 
schiedener Weise  vollzog  und  in  Niodordcutschland  mehr  durch  eine  energisch  beherr.schte 
.Seichträumigkeit,  in  der  südostdeutschen  Kunst  mehr  durch  ein  latentes  Streben  nach  Tief- 
räumigkeit  vorbereitet  war'*).  Vergleichen  wir  die  Beschneidung  Christi  im  Germanischen 
Museum  in  Nürnberg  (Fig.  95),  die  um  1440  anzusetzen  und  nacli  der  Übereinstimmung  mit 
der  Darbringung  im  Tempel  der  Klosternouburger  Stiftsgalerie'')  sicher  als  österreichisch  zu 
betracliten  ist,  mit  Bildern  Johann  Koerbeckes  in  Münster  (Fig.  96  u.  97)  oder  den  Apostel- 
martyrien aus  der  Lochnerschen  Werkstatt  im  Staedelschen  Institut"),  so  erscheint  der  gleiche 
(iegensatz,  den  wir  bei  der  nächsten  Generation  als  die  angcstanmitc  Disposition  in  den  ge- 
meinsamen niederländischen  Einschlag  hineinragen  sahen,  iiirhl  minder  vorhanden;  hier  ein 


')  Kcr'linand  Koch,  Kin  Bcitrni;  zur  Geschichte  der 
allweitnilitchcn  Malerei  in  der  zweiten  HliKte  dcsXV.  Jhs., 
MünMcr  1899.  —  Herrn.  Schmitz,  .Soest,  in  Berühmte  Kunst- 
ställen 45,   Kig.  93. 

*)  Vgl.  Viktor  Wallcmlcin,  Die  Unum1ichandlun|>  in 
der  oljcrdeulurhen  und  niederländischen  TafelmMlcrei  der 
er»len  ilidfle  de»  XV.Jhi.,  Slra'^hur};  HiOQ,  in  .Studien  zur 
deutlichen    Kunitgetchichtc,    Heft    ilH,    wn    das  Verhältnis 


oberdeutscher  und  niederdeutscher  Ruumbehandlung  (s.  he- 
sundcrs  die  instruktive  Zusainmcnstellung  auf  Taf.  XI, 
S.  49  (f.)  eine  etwas  abweichende   Intcrpret;<lion  findet. 

')  Drexlcr-Uist,  Tafelbilder  aus  dem  Museum  des 
Stiftes  KlosterneuburR,   Taf.  VIII. 

**)  Scheibler-Aldcnhdvcn.  (icschichtc  der  Kiilncr  Ma* 
lerschulc,  Taf.  39. 
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Fig.  93     Beweinung  Christi.     Stift  Schlägl 


schmaler  Bildstreifen,  dessen  Räumlichkeit  mit  der  Intensität  des  klassischen  Reliefstiles 
wirkt,  dort  eine  Tendenz,  eine  größere  Tiefe  glaubhaft  zu  machen.  Daraus  ergibt  sich  das 
Herausfallen  der  Schlägler  Bildfolge  aus  der  Entwicklung  ihrer  jetzigen  Heimat  und  ihre 
allgemeine  Zugehörigkeit  zu  jenen  Schulen,  in  deren  Nähe  uns  auch  schon  die  Betrachtung 
der  allgemeinen  Anordnung  und  der  geistigen  Auffassung  geführt  hat. 

Auch  die  koloristische  Behandlung  ist  von  der  im  Alpengebiete  üblichen  verschieden. 
Keine  zarten  und  scharfen  Grenzlinien  fassen  die  Farbenflächen  ein,  keine  überdeutliche 
Artikulierung  isoliert  einzelne  Gliedmaßen;  die  Hände  sind  breite  Farbenflecken  und  selbst 
bei  den  zarteren  Händen  Marias  verwischen  die  Schatten,  die  sich  sammeln,  die  Schärfe 
der  Konturen.  In  den  Gesichtern  mischen  sich  Lichter  und  Eigenschatten  zu  einer  weiclien 
Modellierung  und  ähnlich  entwickelt  das  seichte  Rinnsal  der  Falten,  auf  deren  undeut- 
lichen Rändern  ein  schwaches  Licht  liegt,  auf  den  Gewändern  ein  malerisches  Spiel. 
Pelzwerk,  Barte  und  Haupthaar  sind  als  geschlossene  Massen  behandelt  und  auf  dem 
dichten  Grün  von  Strauchwerk  und  Baumkronen  sind  einzelne  Lichttupfen  aufgesetzt.  Außer 
diesen  Ansätzen  malerischer  Behandlung  ist  auch  das  Fehlen  der  kühlen  Lokalfarbigkeit 
zu  beachten,  die  als  ein  Erbstück  der  höfischen  Miniaturmalerei  in  der  österreichischen 
Malerei  des  XV.  Jhs.  sonst  überwiegt.  Warme  Farben  herrschen  vor,  Weinrot,  Erbsengrün, 
Dunkelblau,  kräftiges  Braun  sind  angewendet  and  durch  die  helleren  Futterstoffe,  die  weiten 
Gewandsäume  usw.  in  Beziehung  zueinander  gesetzt.  Eine  gewisse  Freude  am  Reichtum 
ist    unverkennbar;    mit    sichtlichem  Behagen   wird   ein    Brokatstoff"  geschildert,  werden    die 
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Fig.  94      Kreuzijjung  Clirisli.      Wie»,  Sciiottenslitl 

Gewänder  mit  Borten  gesäumt  und  die  phantastischen  Kopfbedeckungen  wiedergegeben. 
iJie  Farbe  ist  dem  Maler  der  Schlägler  Bilder  keine  bloße  Zutat,  in  der  Beschränkung 
seines  bescheidenen  Könnens  folgt  er  Bestrebungen,  deron  vollwertigsten  Ausdruck  Meister 
Francke  gefunden  hatte. 

Sicher  suchen  wir  vergeblich  nach  der  Summe  von  (ilut,  Pracht  und  Glanz,  die  nach 
I-icluwarks  Charakteristik  den  lundruck  des  Hamburger  Meisters  zumeist  bestimmt");  es 
fehlt  die  überwältigende  Phantastik,  das  sichere  Kraftbcnvußtsein,  mit  dem  Francke  abge- 
stufte Nuancen,  Blau  und  Violett,  Rot  und  Orange  aneinanderbaut.  In  all  diesen  Zügen  ist 
dieser  außerordentliche  Kolorist  unvergleichbar;  aber  in  der  jirinzipiellen  Aufopferung  der 
ausschließlichen  Lokal  farbigkeit  an  ein  harmonisches  Zusammenstimmen  vielfach  ineinander 
übergehender  und  von  aufgelockertem  Kontur  umfangener  Farbflächen  zu  einem  einheit- 
liclu-n  Findruck  nähert  sich  doch  der  Schlägler  Maler  dem  Meister  Francke  und  an  eben 
dieser  Stelle  berührt  sich  dieser  mit  den  Westfalen. 

Dadurch  scheint  mir  die  Linie  gezogen  zu  sein,  an  der  die  Herkunft  des  Schlägler 
I^assioiiszyklus  gesucht  w<;rdeii  muß:  in  dem  zusammenhängenden  Kunstgebiet,  das  West- 
deutschland mit  ganz  Niederdeulschland   bildet")   und   in  dem   für  eine  ins  Einzelne  gehende 


')  Alfred  I,ichlw;irli,  Meisicr  Kranrkc,  Hnmhiirf;  1899,       Soest    in     Reilriiije    zur   wcsifäl.    Kunstgcscliiclitc,     Heft    3, 
S.  (jt.  f.  Münster  iqo6,  S.  137. 

■"i   Herrn.    Sctimitz,     Die     mittelalterliche     Malerei     in 
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F'g-  95     Beschneidung  Christi.     Xürnberg,  Germanisches  Museum 


Unterteilung  der  Augenblick  noch  nicht  gekommen  sein  dürfte.  Im  Strahlungsgebiet  der 
altwestfälischen  Malerei'-')  steht  auch  Meister  Francke,  dessen  überragende  Persönlichkeit 
der  Herd  neuer  und  auch  zurückgerichteter  Wirkungen  geworden  ist;  er  kann  den  Ausgangs- 
punkt bilden,  wenn  wir  die  uns  beschäftigende  Folge  nun  positiv  zu  orientieren  versuchen. 
Zweifellos  Ist  der  „Hamburger  Meister  von  1435""),  dessen  Hauptwerk  1424  bestellt 
worden  ist,  älter,  aber  in  vielen  Dingen  ist  ihm  der  Schlägler  Maler  doch  vergleichbar. 
Die  schmale  Bühne,  die  der  Schauplatz  der  Begebenheiten  ist,  setzt  sich  gegen  den  neu- 
tralen Goldgrund  des  Himmels  ab,  in  den  die  scharfgezackten  Silhouetten  überragender 
Gestalten  und  die  Baummassen  hineinreichen,  von  deren  zusammengeballter  Grundform 
einzelne  Blättchen  abstehen  und  belichtete  Zweige  sich  abheben.  Ganz  vorn  sind  Margue- 
riten  und  runde  Blätter  büschelförmig  ausgebreitet,  durch  die  Aufsicht,  in  der  sie  gezeigt 
sind,  fast  auffallend  zur  Schau  gestellt.  Aus  demselben  Grunde  nehmen  auch  in  den  mehr 
angedeuteten  als  ausgeführten  Räumen  die  schön  gepflasterten  Ful3böden  einen    so  breiten 

^)  Nordhoff,   Studien    zur   altwestf.    Malerei    in   Jahr-  '")  Friedrich    Schlie,     Der    Hamburger   Meister    vom 

biicher    des  "Vereines    von    Altertumsfreunden    des    Rhein-       Jahre  1435.  Lübeck   1S97. 
landes  LXVIII,  S.  96  IT. 
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Raum  ein,  wobei  wenigstens  nebenbei  erwähnt  sei,  daß  ein  Liebling-smuster  Franckes,  die 
alternierenden  hellen  und  dunklen  Platten  mit  dem  einem  umränderten  Quadrat  eingeschrie- 
benen spitzen  Vierblatt,  das  bei  der  Ermordung  des  hl.  Thomas  von  Canterbury  und  bei 
der  Geißelung  Christi  verwendet  ist  (Fig.  98),  auch  genau  so  in  Schlag!  vorkommt  (Fig.  89). 

Diese  .starke  Aufsicht  auf  die  unteren  Teile  des  Bildes  ist  bekanntlich  eine  Phase  der 
allgemeinen  Entwicklung,  die  zur  ])erspektivischen  Bewältigung  des  Raumes  führt;  sie  ver- 
schuldet die  flossenförmige  Verbreiterung  der  Füße,  namentlich  ihre  verunglückte  Verkür- 
zung, wenn  sie  von  vorn  gesehen  sind,  Dinge,  in  denen  der  .Schlägler  Maler  über  die  Stufe 
Franckes  noch  nicht  hinausgekommen  ist.  Auch  andere  Mangelhaftigkeiten  der  Verkürzung 
stimmen  überein;  die  volle  Ansicht  der  Ohren,  die  breit  neben  das  en  face  gesehene  Ge- 
•sicht  gestellt  werden,  die  von  unten  gezeigten  Nasen  der  .Schergen,  die  dadurch  ein  mops- 
artiges Aussehen  bekommen.  Aber  mit  diesen  Zügen,  die  mehr  oder  weniger  der  ganzen 
Zeit  eigentümlich  sind,  ist  die  Typenähnlichkeit  zwischen  den  beiden  verglichenen  Meistern 
durchaus  nicht  erschöpft.  Verschiedene  Köpfe  kehren  wieder,  z.  B.  der  kahlköpfige  Mann 
bei  der  Kreuzigung  in  Schlägl,  der  bei  Francke  auf  der  Kreuztragung  vorkommt  (Fig.  99), 
oder  der  des  Knechtes,  der  Chri.stus  vor  dem  Richter  .schlägt  (bei  Francke  bei  der  Er- 
mordung des  hl.  Thomas) ;  der  lockenköpfige  Johannes  Ev.  mit  dem  schiefen  Nasenrücken 
und  den  starkbetonten  Augäpfeln.  Besonders  überzeugend  ist  die  Verwandtschaft  aber  beim 
Antlitz  Christi  (Fig.  100).  Ein  auffallend  breiter  Kopf,  der  gegen  den  geteilten  lockeren 
Kinnbart  spitz  verläuft;  eine  gerade  Nase  mit  breitem  Rücken,  auf  dem  zumeist  ein  Licht 
spielt,  durch  die  Schwierigkeiten  der  Verkürzung  bisweilen  schief  oder  zusammengedrückt 
wirkend;  die  Augen  schmal  geschlitzt,  mit  einem  hellen  Lichtpünktchen,  niemals  fixierend, 
sondern  immer  zerstreut  blickend;  der  Mund,  der  durch  die  völlige  .Schnurrbartlosigkeit  an 
Ausdruck  gewinnt,  immer  leicht  geöffnet  und  im  Dunkel  der  Mundöffnung  die  Zähne  er- 
kennen lassend.  Dieses  Detail,  das  in  Schlägl  und  bei  Mei.ster  Francke  mit  auffallender 
Häufigkeit  wiederkehrt,  scheint  am  deutlichsten  für  einen  Zusammenhang  zu  sprechen. 

Weniger  resultatreich  ist  die  ikonograjjhische  Vergleichung,  die  für  die  Geißelung  und  die 
Kreuzschleppung  in  Betracht  kommt;  bei  ersterer,  die  in  Hamburg  mit  besonderem  Reichtum 
ausgestattet  ist,  fehlt  jeder  engere  Zusammenhang,  die  Kreuztragung  aber  zeigt  verwandte 
Züge  (Fig.  91  und  99):  die  Werkzeuge,  die  vorangetragen  werden  (das  Körbchen  mit  den 
Nägeln,  die  mit  einem  Muster  beschlagene  Schaufel),  den  Bewaffneten,  der  Christus  am  Strick 
zerrt,  den  anderen  Schergen,  der  von  hinten  mit  einem  Knüppel  zustößt,  endlich  das  Motiv 
des  Tragens,  wobei  der  scharf  gebogene  rechte  Arm  das  Gesicht  verdeckt.  Eine  nähere 
Zusammengehörigkeit  kann  daraus  aber  nicht  gefolgert  werden;  diese  von  oberdeutschen 
Bildern  (vgl.  etwa  die  Kreuztragungen  Multschers  von  1437  im  Berliner  Museum  oder  von 
i.).57  in  Sterzing")  stark  abweichende  Anordnung  gilt  für  die  Ikonographie  der  nieder- 
deutschen Malerei  allgemein;  der  Langenhorster  (Fig.  9Ö)  oder  der  Schöppinger  Altar '^)  usw. 
zeigen  das  gleiche  Schleppen  mit  verrenkten  Armen,  deren  rechter  das  Gesicht  überschneidet 
und  dasselbe  Gezerrtwerden  Christi  durch  einen  phantastisch  ausstaffierten  Krieger. 

Dies  mag  daran  erinnern,  daß  die  Vergleichung  der  Schlägler  Bildfolge  mit  Meister 
Francke  nur  ein  Ausgangspunkt  sein  sollte.  Zur  Behauptung  einer  unmittelbaren  Zusammen- 
gehörigkeit reichen  die  gefundenen  .\hnlichkeiten  nicht  au.s,  zumal  auch  der  zeitliche  Unter- 
schied nicht  ganz  unwesentlich  ist;  denn  wenn  die  Abhängigkeit  des  Schlägler  Meisters  von 

'•)  Abb.  in   Ulmer  Kunnl,  Slullgarl  iind  Leipzig  l'iil.  '')   Al>li.    l)ci     I>".   Kocli    a.  a.  O.    und    in     Bau-    und 

1  af   10  und    23.  KunstdctiUmiilcr   von  Westfalen,   Kleis   Steinfurl,   T.if.  49. 


Fig.  g6     Zwei  Tafeln  vom   Langenliorster  Altar.     Miinstev,  Laadesmuseum 


Fig.  97     Zwei  Tafeln  vom  I^angenhorster  Altar.     Münster,  Landesmuseum 
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Fig.  98     Geißelung  Christi,  von  Meister  Francke.     Hamburg,  Kunsth,alle 


der  Stilstufe  Franckes  in  einzelnen  Punkten  evident  ist,  so  ist  er  doch  in  anderen  weiter  fort- 
geschritten und  daher  nach  der  kunsthistorischen  Grundregel,  daß  die  letzte  in  einem  Werk 
erreichte  Stilstufe  für  seine  Bestimmung  maßgebend  i.st,  nach  diesen  über  Francke  hinaus- 
gehenden Eigenschaften  zu  datieren.  Die  Emanzipation  vom  Linearen,  das  bei  diesem  noch 
nachwirkt,  die  Vergröberung,  man  möchte  sagen  Verbürgerlichung  der  ganzen  Darstellung, 
die  starke  Bedeutung,  die  in  dem  Kreuzigungsbilde  der  Landschaft  eingeräumt  ist,  führen 
alle  ein  Stück  weiter  ins  XV.  Jh.;  der  Prozeß,  der  früher  nicht  ganz  glücklich  als  das  Ver- 
drängen einer  „idealistischen"  durch  eine  „realistische''  Kunst  bezeichnet  zu  werden  pflegte, 
ist  in  vollem  Gange,  aber  jenes  Stadium,  das  prägnant,  aber  den  historischen  Vorgang 
nicht  voll  charakterisierend,  das  Eindringen  der  niederländischen  Kunst  benannt  wird  und 
gewissermaßen  einen  allgemein  deutschen  Stil  in  der  Malerei  herbeiführt,  ist  noch  nicht 
erreicht.  Als  Parallelerscheinungen  zu  dieser  Zwischenstufe  können  die  Werke  des  Johann 
Koerbecke   dienen,   der    in  Münster   zirka    1446 — 1456   erwähnt   wird'^);    namentlich  die  aus 

")  J.  B.  NordhoiT,  Studien  zur  altwestfäl.  Malerei  II,        Rheinland,  Heft  87;    s.    auch    daselbst  53    und   im  Reper- 
in   Jahrbüchern    des    Vereines    von    Altertumsfreunden    im       torium  für  Kunstwissenschaft  V  307  ff. 

ICunstgeschicfatlicbes  Jahrbuch  der  k.  k.  Zentral-Kommission  1913  24 
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Fig.  99     Kreuztragunj;,  von   Meister  Fr:incUe.     Hamburg,  Kunsthalle 


Langenhorst  in  die  Gemäldesammlung  des  Westfälischen  Kunstvereines  in  Münster  gelangten 
Tafeln  (Nr.  34  und  35;  s.  Fig.  96  und  97)  entsprechen  der  Schlägler  Passionsfolge.  Ölberg  und 
Geißelung,  Kreuztragung  und  Kreuzigung  sind  ikonographische  Varianten;  besonders  die 
letztgenannte  Darstellung  ist  wichtig,  weil  die  Anordnung  der  .stehenden  Frauen  —  zum 
Unterschied  des  üblichen  niederländi.schen  Schemas,  in  dem  Maria  wie  bei  Meister  Francke 
zusammengebrochen  gezeigt  wird  —  mit  Schlägl  übereinstimmt.  Was  Koerbecke  über  Francke 
hinausfuhrt,  ist  die  größere  Plumpheit  und  Derbheit,  die  verminderte  Intensität  der  Schil- 
(If.-rung,  di«;  Abdänijjfung  der  farbigen  Leuchtkraft;  also  alle  jene  Eigenscliaften,  die  auch 
für  das  vielleicht  noch  etwas  jüngere  Werk  in  Schlägl  charakteristisch  heißen  dürfen.  So 
gelangen  wir  für  dieses  zur  Bestimmung  auf  ein,  namentlich  in  den  kleinen  Tafeln  etwas 
zurückgebliebenes  Werk  zwischen  1450  und  1460,  dessen  Entstehung  im  niederdeutschen 
Kunstkreis  in  einem  von  Mr-istcr  Francke  abhängigen,  aber  auch  von  Westfalen  beein- 
flußten Gebiet  zu  .suchen  sein  dürfte.  Ob  auf  Grund  dieser  Indizien  eine  bestimmte  Lokali- 
sierung vorgenommen  werden  könne,  werden  bessere  Kenner  der  fraglichen  Kunstzone 
mit  größerer  Autorität  zu  entscheiden  wissen.  , 
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Fig.  100     Delail  aus  dem  Bilde  Fig.  87 

Eine  andere  Frage  aber  darf  uns  noch  beschäftigen,  nämlich  die  nach  der  kunsthisto- 
rischen Bedeutung  des  Schlägler  Passionszyklus.  Sie  besteht  darin,  daß  in  diesem,  wenn 
nicht  durch  die  Person  des  Urhebers,  so  zumindest  durch  eine  Werkstatt  einheitlichen  Werk 
ein  ganzes  Stück  der  allgemeinen  europäischen  Entwicklung  konzentriert  ist,  Vergangenheit 
und  Zukunft  sich  in  ihm  die  Hand  reichen.  Die  kleinen  Bildchen  stehen  stilistisch  auf  der 
Stufe,  die  in  der  französisch-burgundischen  Malerei  um  1390  erreicht  war;  die  naturalisti- 
sche Tendenz,  das  Streben  nach  koloristischer  Wirkung,  die  andeutende  Raumwiedergabe, 
die  Durrieu  als  die  charakteristischen  Züge  der  Malerei  unter  Karl  VI.  schildert'*),  haben 
auch  für  jene  Tafeln  Geltung.  Ob  von  Bildern  wie  der  Enthauptung  des  hl.  Dionysius  von 
Jean  Malouel  im  Louvre  oder  der  Madonna  der  Sammlung  Aynard'^)  direkte  zu  Äleister 
Francke  führende  Fäden  angenommen  werden  dürfen  oder  ob  sich  dieser  auf  Grund  einer 
früheren  Einwirkung  von  Westen  gebildet  hat,  kann  hier  nicht  in  Diskussion  gestellt 
werden,    uns   muß   es  genügen,   die   auf  welchem  Wege  immer  eingedrungene  .Stilverwandt- 


'*)  Paul  Durrieu,  La  Peinture  en  France  in  A.  Michel,  '^)  Beide  abgebildet  bei  Fierens-Gervaert,  La  Renais- 

Histoire  de  l'Art,  III,   I.  H.  S.  155.  sance  septentrionale,  Bruxelles,   1903,  S.  88  f. 
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Schaft  der  Schlägler  Bilder  mit  solchen  Erzeugnissen  der  führenden  französischen  Malerei 
zu  konstatieren,  in  denen  die  Vornehmheit  der  Hofschule  größerer  Derbheit  Platz  gemacht 
hat,  wie  z.  B.  der  Flucht  nach  Ägypten  der  Sammlung  Cardou  in  Brüssel  oder  nament- 
lich einer  Passionsfolge  im  Besitz  des  Grafen  Durrieu  in  Paris,  aus  der  die  Dornenkrönung 
publiziert  ist  und  wie  ein  älterer  Vetter  der  Bilder  in  Schlägl  wirkt'").  Der  leidende  Christus 
sitzt  frontal  auf  der  gleichen  unperspektivischen,  aber  einen  Raumeindruck  erzwingenden 
Bank,  vier  Schergen  umgeben  ihn  mit  energischen  Bewegungen,  überschneiden  einander 
und  bringen  dieselbe  .Seichträumigkeit  hervor,  mit  der  wir  es  in  Schlägl  zu  tun  haben. 
Nur   in   stärkerer  Plastizität   der   einzelnen  Figuren  wird   hier  die  spätere  Stilstufe  deutlich. 

Reicht  der  Schlägler  Zyklus  so  ziemlich  tief  in  die  Vergangenheit  zurück,  so  führt  uns 
das  Kreuzigungsbild  bis  an  die  Schwelle  des  von  den  Niederlanden  ausgehenden  inter- 
nationalen Stils.  Wohl  kann  man  —  wie  es  bei  den  stilistisch  entsprechenden  westfälischen 
Bildern  konstatiert  worden  i.st")  —  in  vielen  Einzelheiten  niederländische  Elemente  nach- 
weisen, im  ganzen  aber  ist,  wie  wir  hervorzuheben  hatten,  die  Vereinheitlichung  des 
Raumausschnittes  noch  nicht  erreicht,  die  als  das  eigentliche  Ziel  dieser  Bewegung  ihr 
entscheidendes  Kriterium  genannt  werden  mul3. 

Dadurch  aber,  daß  Vorgänge  des  Stilwandels,  die  sich  in  der  allgemeinen  westeuropäi- 
schen Entwicklung  über  mehrere  Jahrzehnte  erstrecken,  in  Schlägl  in  ein  einziges  Werk 
zusammengedrängt  erscheinen,  wird  uns  eine  Grundtatsache  alles  künstlerischen  Geschehens 
in  eindringlicher  Weise  vor  Augen  geführt:  an  den  allgemeinen  Strömungen  hat  wohl  alle 
Entwicklung  teil,  aber  die  Rechte  des  einzelnen  werden  dadurch  nicht  aufgehoben.  Jede 
Schule,  jede  Werkstatt,  jeder  Einzclkünstler  setzen  sich  mit  dem  allgemeinen  Geschehen, 
dem  sie  sich  nicht  entziehen  können,  in  individueller  Weise  auseinander  und  bauen  sich  — 
wie  dieser  zwischen  der  Primitivität  des  Trecento  und  der  Reife  der  modernen  Malerei 
vermittelnde  Meister  des  Schlägler  Zyklus  —  aus  den  Elementen,  die  der  große  Strom  mit 
sich  führt,  ihrem  persönlichen  Wollen,  ihren  persönlichen  Nöten  entsprechend  ihre  persön- 
liche Kunst.  Hinter  der  entwicklungsgeschichtlichen  Abstraktion,  die  die  entscheidenden 
Vorgänge  des  Kunstgeschehens  zu  einer  überpersönlichen  Gesetzmäßigkeit  verallgemeinert, 
bleiben  die  individuellen  Erscheinungen  unangetastet  und  die  Kunstgeschichte  schildert  — 
wie  jede  andere  Geschichtswissenschaft  —  das  Unersetzliche  einer  einmaligen  Tatsache. 

'•)  Abgebildet  bei  Michel  a.  a.  O.  S.  152,   Kiy.  82.  ")  H.  Schmilz,  Soest  a.  a.  O.  S.  02. 
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